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TEATRAS POPIERIAUS LAPE: EGONO SCHIELE’S
EKSPRESIONISTINIAI AUTOPORTRETAI
Dalia Kolytaitë
Vestfalijos Vilhelmo universiteto (Miunsteris)
Germanistikos instituto Naujosios vokieèiø literatûros poskyrio asistentë
Ekspresionizmas dailëje, veiksmingai iðsiplëto-
jæs tarp kitø XX a. pradþios Europos „-izmø“,
paprastai laikomas iðskirtiniu vokieèiø kultû-
ros reiðkiniu. Apþvelgiant ðios krypties raidà,
kalbama apie Dresdeno „Tilto“ („Brücke“) gru-
pæ, „Mëlynojo raitelio“ („Der blaue Reiter“) at-
stovus, apie pavieniø dailininkø kûrybà (Emilis
Nolde, Christianas Rolfsas, Paula Modersohn-
Becker, kurie priskiriami Ðiaurës Vokietijos eks-
presionizmui), apie „naujojo daiktiðkumo“ at-
stovus (Otto Dixas, Georgas Groszas, Maxas
Beckmannas) ir apie „bedaikèiø“ paveikslø kû-
rëjus. Tarptautiná atspalvá ðiai meno krypèiai su-
teikia austrø dailininkø darbai, praturtinæ jà sa-
vita atlikimo technika bei tematika: Egono
Schiele’s, Oskaro Kokoschkos, Richardo Gerst-
lio, Alfredo Kubino ir kitø.
Ðio straipsnio analizës objektu pasirinkti ðe-
ði Egono Schiele’s 1911–1917 m. akvarele ta-
pyti paveikslai (þr. iliustr. straipsnio pabaigo-
je): 1. „Autoportretas languotais marðkiniais“
(„Selbstbildnis mit kariertem Hemd“, 1917);
2. „Pamokslininkas. Autoportretas“ („Der Pre-
diger / Selbstbildnis“, 1913); 3. „Kovotojas. Au-
toportretas“ („Der Kämpfer / Selbstbildnis“,
1913); 4. „Sëdinèio vyro aktas. Autoportretas“
(„Sitzender männlicher Akt / Selbstbildnis“,
1917); 5. „Ðokëjas. Autoportretas“ („Der
Tänzer / Selbstbildnis“, 1911); 6. „Vyro aktas
raudona draperija apjuostomis strënomis. Au-
toportretas“ („Männlicher Halbakt mit rotem
Lendentuch / Selbstbildnis“, 1914). Jie priski-
riami brandþiajam dailininko kûrybos periodui,
kai jis ypatingo dëmesio skyrë savæs psichologi-
zavimui, eksperimentavo naujomis tapymo ir
formos galimybëmis. Ðiø akvareliø analizës tiks-
las – per eidetinius bei chromatinius raiðkos ele-
mentus atskleisti vienos þenklø sistemos integ-
ravimàsi á kità þenklø sistemà (ðiuo atveju teat-
ro paveikslo), jø abipusæ sàveikà ir parodyti vie-
nà ið ámanomø vizualaus teksto perskaitymo ga-
limybiø.
Prieð pradedant analizæ, svarbu atkreipti dë-
mesá á keletà aspektø, grindþianèiø tolesnius
svarstymus:
– interpretacijos atspirties taðku pasirinkti
teatrà ákvepia Jurijaus Lotmano mintis,
kad objektas, suvoktas kaip tekstas (ðiuo
atveju autoportretas), yra kaþkaip uþko-
duotas. Bûtent tokia kodavimo prielaida
atitinka teksto sampratà1. Todël ne akivaiz-
di teatrinë atributika lemia toká autopor-
treto suvokimà, o bûtent kûno áprasmini-
1 Þpèé M. Ëoòìaí, „Teêcò â òeêcòe“, Oá ècêyccò-
âe, Caíêò-Ïeòepáypã: Ècêyccòâo, 1998, 424.
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mas, jo kodø santykiai su kitais paveikslø
elementais skatina recipientà formuoti te-
atrinæ kompozicijà;
– visais ðeðiais atvejais kalbama ne apie auto-
portretà, mimetiðkai reprezentuojantá savo
realø atvaizdà. Autoportretu siekiama vaiz-
duojamam objektui suteikti tam tikrà me-
ninæ koncepcijà. Todël ðis objektas suvo-
kiamas kaip dvimatis – jis ne tik konkretus
atvaizdas, bet ir prasmæ turinti sàvoka;
– pasirenkama ne tradicinë teatro samprata
su tiesioginiais dialogais, komunikaciniais
lygiais, uþdara bei atvira struktûra ir kito-
mis bûdingomis priemonëmis. „Aktoriaus“
monologinë forma, jo kûno geometrinis ið-
dëstymas ir kiti elementai skatina remtis
specifiniu teatro þanru – pantomima;
– á vienà pantomimos spektaklá átraukiami
skirtingu laiku tapyti autoportretai. Jie ly-
ginami atpaþástant jø adekvatumà: ta pati
tapymo maniera ir technika, tas pats ob-
jektas – „kalbantis“ judesys. Ðià eilæ bûtø
galima papildyti ir kitais dailininko auto-
portretais: „Autoportretas ðliauþiant“
(„Selbstbildnis in kriechender Stellung“,
1913), „Autoportretas oranþiniu apsiaus-
tu“ („Selbstbildnis in orangefarbenem
Umhang“, 1913), „Autoportretas violeti-
niais marðkiniais ir tamsiu kostiumu, sto-
vint“ („Selbstbildnis in lila Hemd und
dunklem Anzug, stehend“, 1914), „Auto-
portretas geltona liemene“ („Selbstbildnis
in gelber Weste“, 1914) ir daugeliu kitø;
– kiekvienas tam tikros sistemos þenklas gali
bûti derinamas su kitos sistemos þenklais:
lingvistiniais, mimikos, gestø, kaukiø, ðu-
kuosenø, kostiumø ir kitais. Taip atsiran-
da naujø, viena kità papildanèiø reikðmiø
laukas2. Ðiuo atveju erdvës ribos, apibrëþ-
tos paveikslo rëmais, su kitos sistemos þen-
klø pagalba ágyja sceninës erdvës reikðmæ.
Didþiausià dalá Schiele’s darbø sudaro jo au-
toportretai. Iki 28-eriø metø dailininkas buvo
nutapæs ir nupieðæs net 100 autoportretø3. Savà-
já að jis sugebëjo varijuoti paèiais ávairiausiais
aspektais: jis ir ðventasis, ir vienuolis, piligri-
mas ir iðtvirkëlis, atsiskyrëlis, dendis, kalinys ir
savo paties mirties pavidalo antrininkas. Kai ku-
riuose darbuose jis save skaidë net á tris asmeny-
bes. Jo paveiksluose galime pamatyti ir pyktá, ir
dvasios tuðtybæ, spazmø sukaustytà kûnà ir iste-
rikos priepuolá, agonijà, melancholijà, tuðèià
þvilgsná, gilø susimàstymà, arogancijà, kartais
baimæ ir nekaltumà. Tokie sau suteikti vaidme-
nys, saviinscenizacija, yra savistabos rezultatas,
þiûrovui pateikiama autobiografija. Dël asmens
vaizdavimo metamorfoziø Wolfgangas Georgas
Fischeris Schiele pavadina „genialiu dailinin-
ku, narcizu, ðokëju, grimasø meistru“4.
Savo autoportretuose dailininkas „gyvena“
kûno kalba, diktuojama vidinës bûsenos, psichi-
kos. Stovëdamas savo dirbtuvëje prieðais didþiulá
veidrodá (þr. nuotraukos kopijà), jis skaidë save
á gabalëlius, po to vël surinkdavo kaip mozaikà
– tai liudija ne tik jo paveikslai, bet ir nuotrau-
kos, padarytos Antono Jozefo Trèkos ir Johan-
neso Fischerio. Galima spëti, kad Schiele më-
gavosi persikeldamas á skirtingas padëtis – sub-
jekto ir objekto, dailininko ir modelio, aktoriaus
ir reþisieriaus.
Improvizavimas, kûno varijavimas prieð vied-
rodá ir prieð objektyvà ið esmës buvo pasiruoði-
mas tapybai. Johannas Wolfgangas Goethe „Tai-
syklëse aktoriams“ („Regeln für Schauspieler“,
1803) pataria atsistoti prieð veidrodá ir paban-
2 Erika Fischer-Lichte, „Der Begriff des theatralis-
chen Textes“, Semiotik des Theaters. Die Aufführung als
Text, Bd. 3, Tübingen: Gunter Narr Verlag, 1983, 13.
3 Ðiuo aspektu Schiele lyginamas su Rembrandtu,
kuris tokio paties amþiaus galëjo pasigirti nupieðæs tik
50 autoportretø.
4 Wolfgang Georg Fischer, Egon Schiele. Pantomi-
men der Lust. Visionen der Sterblichkeit, Köln, 1998,
121.
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dyti tyliai skaityti tekstà arba visai nekalbëti, þo-
dþius tarti tik mintyse. Taip, jo nuomone, bus
iðvengta priklausomybës nuo kalbos, þodþiø, ku-
rie daþnai paskatina klaidingà, nereikalingà ju-
desá5.
Pasirinktø autoportretø pagrindà sudaro ges-
tas, kuris visø pirma yra vizualinës teatrinës raið-
kos dalis. Ðiuo atveju jis suprantamas ne siaurà-
ja prasme (kaip rankos mostas ar pan.), bet kaip
plastinë kûno konfigûracija, kuriai bûdinga þen-
klø sistema, leidþianti patá kûnà skaityti kaip
tekstà. Tokia samprata numano dvejopà gesto
traktuotæ: kaip socialinio þenklo, turinèio ne-
kintamà reikðmæ, ir kaip kultûrinio þenklo, ku-
rio semantika suvokiama tik tam tikrame kon-
tekste. Kadangi dailininko autoportretuose per-
teikiamas gestas yra totalus gestas, kûniðkumo
instrumentas, ir atitinka kultûriniø þenklø sis-
temà, jis perauga á pantomimà. Yra keletas es-
miniø sutapimø, leidþianèiø teigti, kad minëtus
ðeðis Schiele’s autoportretus galima traktuoti
kaip vienà pantomimos spektaklá. Pirmiausia –
vizuali jø iðraiðka, primenanti nuotraukas, kuriose
fragmentais uþfiksuotas judesys. Toká atskirais
vaizdais suskaidytà judesá galima pamatyti ne tik
pantomimos fotografijø albumuose, panaðiø aso-
ciacijø paþadina ir nebyliojo kino kadrø eiga. Su
ðia kino rûðimi pantomima turi tiesioginá ryðá,
èia ji ið naujo suklestëjo ir ásiteisino.
Pantomima ir nebylusis kinas turi bendrø es-
miniø elementø: „Bild und Bewegung: das sind
die gleichen Elemente, aus denen die Pantomi-
me und der Stummfilm lebt“6. Áþiûrimas ir pan-
tomimos panaðumas su tapyba bei skulptûra.
Apie toká „giminingumà“ raðë J. W. Goethe,
K. von Lewetzow, J. Dorcy.
Sie (Pantomime) erscheint dann wie die Plas-
tik in einem angemessenen, unauffälligen Raum,
der keinen keinen selbstständigen Ausdruck be-
sitzt. [...] Der Bildhauer fixiert diese Momente
(durch Posen ausgedrückte Gemütszustände)
und gibt dadurchihrer Idee dauernden Aus-
druck im Raum allein. Der Pantomimist reiht
sie aneinander durch natürliche Übergänge er
gibt ihr Ausdruck in Raum und Zeit.7 
Schiele’s paveikslus interpretuoti kaip pan-
tomimos spektaklá skatina ir pats ðis teatro þan-
ras, vadinamas „die große schweigende Kunst“,
„das Spiel des bewußt bewegten Körpers“, „die
Kunst der Form“, „das Material, aus dem diese
Form geschaffen wird, ist der menschliche
Körper“8. Dailininko draugystë su Erwinu Do-
miniku Osenu, pantomimos atlikëju varjetë te-
atre, turëjo didelës átakos tokiai kûno plastikai:
„Osens Bühnenauftritte, seine exaltierten
Gebärden inspirierten Schiele: wohl zu den selt-
samen, theatralischen Posen“9. Keletas pirmø-
jø akvareliø ðia tema paþymi tokio tapymo
tarpsnio pradþià: „Van Osenas mimas“ („Mime
van Osen“, 1910), „Erwinas Osenas“ („Erwin
Osen“, 1910).
Plaèiausia prasme pantomima yra vaizdavi-
mo, iðraiðkos bûdas, siauresne – vaizdavimo bû-
das teatro scenoje (jis gali sudaryti þodinio spek-
taklio intarpus ar atskiras dalis), o paèia siau-
riausia prasme – savarankiðkas teatro þanras10.
Pantomimos esmæ sudaro ne verbalinë, o vizua-
li objektø kalba, kuri savo prasmiø sistemà pa-
teikia iðoriðkai. Schiele autoportretuose kuria
monologiná karnavalà, þaidþia savo identitetu,
noriai atlieka svetimus vaidmenis. Jo vaizduo-
jamo kûno judesiuose nëra apibrëþtø gestø, ku-
5 Johann Wolfgang Goethe, „Regeln für Schauspie-
ler. Gebärdenspiel“, J. W. Goethe, Werke, Komentar und
Register, Hamburger Ausgabe in 14 Bänden, Bd. 12,
München: Kunst und Literatur, 1994, 258.
6 Karl Günter Simon, Pantomime. Ursprung. Wesen.
Möglichkeiten, München, 1960, 72.
7 Hans Bollmann, Untersuchungen zur Kunstgattung
Pantomime, Hamburg, 1968, 54–55.
8 Simon, 1960, 12–13.
9 Frank Whitford, Egon Schiele, München, 1998,
70.
10 Bollmann, 1968, 1.
41
rie leistø sukonkretinti simbolikà, taèiau jo ju-
desiø visuma paþadina tam tikras emocijas, ku-
rios padeda suvokti iðreiðkiamas bûsenas, todël
jo pantomima bus suprantama kaip savarankið-
kas teatro þanras. Kiekvienas galvos linktelëji-
mas, kojos ar rankos pakëlimas yra individua-
lus ir ámanomas tik vienintelá kartà. Kità syká
viskas gali bûti atliekama kitaip. Hugo von Hof-
mannsthalis raðo, kad „die Sprache der Worte
ist scheinbar individuell, in Wahrheit generisch,
die des Körpers scheinbar allgemein, in Wahr-
heit höchst persönlich. Auch redet nicht der
Körper zum Körper, sondern das menschliche
Ganze zum Ganzen“11.
Pirmajame Schiele’s paveiksle „Autoportre-
tas languotais marðkiniais“ judesio iðraiðka – pa-
kreiptas kûnas ir nenatûraliai nulenkta galva –
rodo þaidybiná, vaidybiná elementà. Ðis gestas
gali bûti traktuojamas ir kaip aktoriaus fiziðkai
parengtas, kiekvienam vaidmeniui pritaikytas
kûnas, ir kaip marionetës judesys. Marioneèiø
teatras daþnai gretinamas su pantomima, taèiau
jie turi esminiø skirtumø, kurie svarbûs apta-
riant Schiele’s autoportretus. Visø pirma ma-
rionetë yra lëlë, ji negyva. Ji juda mechaniðkai,
nesiekia kojomis þemës, uþ virvuèiø pririðtas ga-
lûnes valdo þmogus. Taèiau pageidaujamas ju-
desys atsiranda, Heinricho von Kleisto þodþiais,
tik „maðinistui“ sàveikaujant su lële, kai tai, kas
negyva, paverèiama gyva. Tai – ðokëjo sielos ke-
lias: „Taèiau, kita vertus, ði linija sykiu esanti
didþiai slëpininga. Mat ji – tai ne kas kita, kaip
ðokëjo sielos kelias; ir jis abejojàs, ar jà ámanoma
surasti kokiu nors kitu bûdu, iðskyrus tà, kad
maðinistas pats persikeliàs á marionetës svorio
centrà, t. y., kitaip sakant, ðokàs“12. Tokia min-
timi Kleistas primena ne tik daugybæ diskusijø
sukëlusá teiginá, kad negyvas marionetës kûnas
turi daugiau grakðtumo nei þmogaus kûnas. Tai,
kad þmogus, valdydamas lëlæ, turi uþimti jos pa-
dëtá, byloja ir apie valdþios jëgà, kuri atsiranda
kûrëjo ir jo veikëjo, kûrëjo ir suvokëjo santykiuo-
se.
Pantomima nusakoma ne tik „beþodës kal-
bos“ metafora, ji daþnai pavadinama „sàmonin-
gai judinamo kûno spektakliu“, „kûno skaito-
mu praneðimu erdvëje“. Ðá „praneðimà“ sudaro
du dalykai: poza ir gestas. Juos galima iðskirti
eidetiðkai nagrinëjant Schiele’s autoportretus.
Paveikslø erdvë akivaizdþiai tuðèia, be þenklø,
„nekalbanti“, joje nëra paðaliniø objektø (iðsky-
rus draperijà pav. 4), ji plokðèia (spalviniu tonu
neiðgaunamas antras planas ar gylis). Ji ribota,
jà uþima pagrindinis herojus – tik jam ir uþten-
ka vietos ágyvendinti suplanuotà judesá. Pagal
funkcionalumà erdvë atitinka pantomimos sce-
nos reikalavimus – ðioji taip pat turi bûti tuðèia
ir ribota, nes joje nesiekiama iðreikðti judesiø
visumos, reikalaujanèios papildomos erdvës,
kaip ðokio metu. Pantomimos scena – tai neut-
ralûs rëmai, kuriuose plastika ir tam tikru ribo-
tà plotà apimanèiu judesiu transponuojama rea-
lybë. Pantomima daþnai naudojasi pagalbiniais
elementais: muzika, apðvietimu, kaukëmis, kos-
tiumais. Apðvietimas pabrëþia judesá, kostiumas,
daþniausiai triko, iðryðkina kûno plastikà, kau-
kës arba grimas paslepia veidà, jo reakcijà á kû-
no atliekamà veiksmà, raumenø darbà. Tai svar-
bus dalykas, nes pantomimoje stengiamasi vi-
siðkai atsisakyti veido mimikos: „kalba“ ne akys,
ne lûpos, ne grimasos, o tik kûnas. Tuo panto-
mimos suvokimas skiriasi nuo vaizduojamosios
dailës interpretacijos. Þiûrëdami á Schiele’s pa-
veikslus kaip á pantomimà, kreipsime dëmesá á
rankas, gestus, kûno iðlenkimà.
Schiele’s autoportretuose vargu ar galime kal-
bëti apie minëtus pagalbinius pantomimos ele-
mentus: muzika – tai akustinis reiðkinys, jos ne-
11 Hugo von Hofmannsthal, „Über die Pantomime“,
Hugo von Hofmannsthal, Gesammelte Werke. Reden
und Aufsätze I, 1891–1913, Frankfurt a. M.: Fischer
Verlag, 505.
12 Heinrich von Kleist, „Apie marionieèiø teatrà“,
Proskyna 8, 1991(17), 468.
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galime girdëti. Specialaus apðvietimo taip pat
nëra, taèiau ðviesos paveiksluose uþtenka, kad
objektas savo ryðkiai nubrëþtais kontûrais iðsi-
skirtø ið erdvës. Visuose ðeðiuose autoportre-
tuose þmogus vaizduojamas apnuogintas (pav.
3; 4; 5) arba pusiau nuogas (pav. 2 uþsimetæs
marðkinius, pav. 6 raudona draperija apsijuosæs
strënas, pav. 1 su marðkiniais). Ðitaip demonst-
ruojamas kûnas leidþia stebëti ne tik atliekamà
judesá, bet ir tai, kà „sako“ jo struktûra.
Schiele savo kûnà varijuoja taip, jog galima
nesunkiai atsekti geometrinæ judesio kryptá. Jis
lenkiamas (pav. 1; 2; 3), persukamas, perkrei-
piamas (pav. 3; 5), iðtempiamas (pav. 6), rodo-
mas ið priekio, ið ðono, pavaizduotas beveik at-
sukæs nugarà, sëdintis. Jis krypsta ir skirtingo-
mis kryptimis: iðlaikomas tiesiai (pav. 2; 4; 6),
ástriþai pakreipiamas á kairæ (pav. 3) arba á
deðinæ (pav. 1; 5). Kiekvienas gestas atrodo tar-
si „iðlauþtas“ per prievartà, tarsi uþgimæs ið sting-
danèio skausmo. Gestuose nëra plastikos, bû-
dingos pantomimai. (Ðioji gali iðreikðti ir skaus-
mà, ir beprotystæ, ir ðleikðtulá ar baimæ, taèiau
judesys atliekamas lanksèiai. Idealiausiu atveju
veiklus yra vienas sànarys. Dël tokio judesio po-
bûdþio atrodo, kad atlikëjai neturi kaulø.) Vi-
siðkai prieðingas áspûdis susidaro Schiele’s pan-
tomimos atveju. Kampuoti judesiai, kuriuos ið-
ryðkina sulenktos galûnës uþaðtrintomis briau-
nomis ir gumbuotu reljefu, nenatûralios, tarsi
ðoko iðtiktos pozos iðduoda nervingumà, sàstin-
gá, spazmà, susikaustymà, skausmà, kartais net
agonijà. Bendra torso ir galûniø forma visuose
paveiksluose hipertrofuotai iðtæsta sulyg simbo-
line falo, arba kitaip – gotikine, forma. Iðryðkin-
ti ðonkauliai, rachitiko krûtinë, ádubæ skruos-
tai, iðsiðovæ þandikauliai, nusmailëjæs smakras
liesam, bado iðkankintam, prakauliam asketo
kûnui suteikia ligos áspûdá. Tai dar labiau pa-
brëþia spalvø paletë. Dailininkas renkasi „pur-
vinà“ kolorità, kuris ne tik suteikia suvargusio,
susenusio, nesveiko kûno atspalvá, bet ir pritrau-
kia tà kûnà arèiau þemës, perkelia á virsmo dul-
këmis, puvimo procesà. Smulkiais rudø, raudo-
nø, þaliø spalvø potëpiais kûnas tarsi iðmargi-
namas kapiliarais, mëlynëmis, skauduliais, at-
viromis þaizdomis ir kitomis fizinëmis defor-
macijomis. Apie H. von Marée paveikslus
H. Hollandas raðo: „Für seine [Marées] Figu-
ren gibt es in keiner orthopädischen Anstalt Heil
und Genesung“13. Ðis apibûdinimas tinka nusa-
kyti ir Schiele’s vaizduojamø autoportretø
bruoþus. Dailininkas paverèia save luoðiu, kan-
èios simboliu.
Suskilæs á daugybæ að individas atskleidþia
problemø kompleksà: identiteto krizæ ir vienat-
væ, kuri realiame gyvenime daþnai paskatina sa-
viþudybei ar iðprovokuoja beprotystæ. Kûnas re-
dukuojamas iki mësos pavidalo ir reprezentuo-
jamas vien fiziðkai – yrantis, pûvantis, þaizdo-
tas, iðkankintas ligos14. Ði problematika sieja-
ma su amþiø sandûros atmosfera, ateities bai-
me, besikeièianèiu pasauliu. Tas laikotarpis am-
þininkø prisimenamas kaip chaosas, kaip bû-
ties verpetas, kuriame sukosi ir malësi viskas:
nauja ir sena, turëta ir ágyta, teisinga ir klaidin-
ga. To meto Austrija vadinama „dþiugia apoka-
lipse“ („fröhliche Apokalypse“) arba „europi-
niu vertybiø vakuumo centru“ („Zentrum des
europäischen Wert-Vakuums“).
Permainø atmosferoje paûmëjo dëmesys eks-
centrikai, perversijoms, „klinikiniams“ atvejams.
Liga buvo vertinama, netgi tapo etalonu: „[...]
daß man es als Ehre ansehen muß, ‘verrückt’
13 Cit. ið: Max Imdahl, “Vier Aspekte zum Problem
der Ästhetischen Grenzüberschreitung in der bildenden
Kunst“, Die nicht mehr schönen Künste. Grenzphäno-
mene des Ästhetischen. Poetik und Hermeneutik, hg.
von H. R. Jauß, München, 1968, 496.
14 Tai matoma ne tik vaizduojamosios dailës darbuo-
se, bet ir ekspresionizmo poezijoje: Benno, Lichtenstei-
no, Traklio, Heymo.
 15 „Der normale der pathologische Typus“, Expres-
sionismus. Manifeste und Dokumente zur deutschen Li-
teratur 1910–1920, Stuttgart, 1982, 182.
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genannt zu werden“15. Michelis Foucault raðo,
kad „jau gûdþiausiais viduramþiais beprotis bu-
vo tas, kurio diskursas negali cirkuliuoti taip,
kaip kitø diskursai“16. Beproèio þodis daþnai
negaliodavo, bûdavo nesvarbus, taèiau kartu jam
priskiriamos keistos, tik jam vienam bûdingos
galios: jis neva iðsakydavo slaptà tiesà, iðprana-
ðaudavo ateitá, naiviai áþvelgdavo tai, kas nepri-
einama kitø iðminèiai. Moderniajame mene li-
ga tapo metafora – ja reiðkiama vidinë bûsena,
pasaulëjauta, ja perteikiama iðskirtinë meninin-
ko padëtis.
Schiele’s kûrybos tyrinëtojus irgi domino, ko-
ká poveiká liga daro jo darbams, kas yra liga. Ar
tai – egzistencijos bûdas, neatsiejamas nuo nusi-
kalstamø polinkiø17, ar vienatvë, Hofmannstha-
lio þodþiais, „Leidensgeschichte eines gespalte-
nen Ich“, savotiðkas estetikos integravimas á ne-
estetiðkà realybæ, á iðkankintà, pûvantá kûnà? De-
generavæs kûnas iðreiðkia konfliktà tarp menið-
kos, jautrios prigimties ir socialinës aplinkos.
Ne tik Schiele buvo nesuprastas ir pasmerktas.
Ir Kokoschkos darbuose kritikai áþiûrëjo „polin-
ká á þiaurumà ir luoðinimà“, „seksualinæ patolo-
gijà“, „sifilá ir paralyþiø“, „spalvø pelkæ“, „ðlykð-
èià koðæ“, „varganos, apgailëtinos, ligotos jaunys-
tës beprotystæ“18. Ekspresionizmas buvo vadina-
mas „iðsigimusiu“ („entartet“), o dailininkas eks-
presionistas – „patologiðku idealistu“19.
Schiele’s autoportretø vienatvës tematika ne-
apsiriboja vien to meto pasaulëjauta ar meni-
ninko atsiskyrëlio problema. Vienatve iðreiðkia-
ma ir að autonomija, kuri primena Antonino Ar-
taud norà atmesti „raðytojo diktatûrà“20. Ji at-
spindi dar vienà svarbø pantomimos bruoþà –
monologinæ atlikimo formà. Pantomimos atli-
këjas daþnai vienu metu kuria ne vienà vaidme-
ná, o keletà. Jis gali pavaizduoti skirtingø lyèiø,
ávairiø profesijø atstovus, skirtingas emocijas ir
t. t. Taèiau pantomimoje atlikëjas yra priklauso-
mas nuo laiko – per trumpà akimirkà jis gali
radikaliai pasikeisti21.
Vertëtø atkreipti dëmesá ir á Schiele’s paveiks-
lø pavadinimus. Daugelis jø vadinami „autopor-
tretais“ arba „aktais“. Nors autoportreto þanras
nusako að transformacijà, ðiam að dailininkas
nesuteikia jokiø papildomø vardø. Save nuas-
menindamas jis kreipia dëmesá tik á patá vizualø
tekstà ir jo þenklø sistemà. Taèiau ið ðeðiø pa-
teiktø autoportretø trys turi konkretesnius pa-
vadinimus ir nurodo veiksmà: „Kovotojas“, „Ðo-
këjas“ ir „Pamokslininkas“. Ðie pavadinimai tu-
rëtø papildyti reikðmiø laukà.
Kovotojas reikalauja arba realaus, arba abst-
raktaus partnerio. Jo kûno kalba turëtø uþduoti
klausimà – kam jis pasirengæs? Pulti? Gintis?
Ginti kità? Duoti atkirtá? Gal jis tykoja? Kûnas
pritûpæs, pasisukæs ðonu, taèiau galva atsukta á
prieká. Jis ásitempæs; nors ir liesas, taèiau aið-
kiai matyti raumenys. Veidas taip pat ásitempæs,
susikaupæs. Apie ðokëjà galima padaryti pana-
ðias iðvadas. Priklausomai nuo ðokio – klasiki-
nio ar ðiuolaikinio – bûtø ámanoma interpre-
tuoti atlikëjo padëtá. Be jokios abejonës, galima
ðokti ir be partnerio, ir judesiai nebûtinai turi
bûti plastiðki. Taèiau kûnas tarsi uþduoda klau-
simà – kas leidþia manyti, kad vaizduojamas as-
muo ðoka? Nei gestai, nei kûno posûkis, nei pa-
kreipta galva nebyloja apie toká veiksmà. Ana-
logiðkà situacijà matome ir „Pamokslininke“.
Jis stovi ðonu, nuolankiai nuleidæs galvà, veide
16 Michel Foucault, Diskurso tvarka, Vilnius: Baltos
lankos, 1998, 8.
17 Dailininkas buvo apkaltintas vaikø pornografija ir
1912 m. Neulengbache nuteistas kalëti.
18 Schröder, 1995, 74.
19 „Der normale und der pathologische Typus“, 181.
20 Antonin Artaud, „Þiaurumo teatras. Pimasis ir
antrasis manifestas“, Teatras ir jo antrininkas, Vilnius:
Atviros Lietuvos fondas, 1999, 111.
21 Tokio pasirodymo chrestomatinis pavyzdys – „Jau-
nystë, branda, senatvë, mirtis“. Marcelis Marceau per
tris minutes sugeba parodyti visà þmogaus gyvenimà.
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atsispindi liûdesys, „kalba“ vienintelë kûno da-
lis – deðinioji ranka. Ji neproporcingai ilga ir
deformuota, nenatûraliai sulenkta – þastas per
ilgas, alkûnë atrodo kabanti pernelyg þemai. Ta-
èiau rankos gestas rodo mums kryptá, kur link
turëtume eiti, arba kur link ketina eiti pats atli-
këjas.
Akivaizdu, kad tarp trijø vizualiniø tekstø ir
jø pavadinimø yra neatitikimø. Pavadinimai, pa-
prastai papildantys esamà informacijà, ágyja prie-
ðingà funkcijà – jie klaidina þiûrovà. Schiele, pa-
teikdamas mums prieðtaringus þenklus, uþko-
duoja verbalinio ir vizualinio að konfliktà: to,
kà sako þodþiai, neparodo gestai.
„Teatras neámanomas be vienokio ar kitokio
þiaurumo, kuriuo grindþiamas spektaklis. Mes
esame pasiekæ tokio iðsigimimo, kad metafizi-
ka á mûsø sielas gali ásiskverbti tik per odà.“22 
Ði Artaud citata primena dar vienà Schiele’s au-
toportretø savybæ. Dailininkas linkæs „prievar-
tauti“ kûnà, jis „nukapoja“, „nukerta“ rankas,
kojas, pëdas, iðsuka sànarius, neáprastai iðtem-
pia torsà ir galûnes. Tokia kûno inscenizacija
kreipia prie grotesko sampratos. Taèiau ðiuo at-
veju reikëtø prisiminti Michailo Bachtino gro-
tesko interpretacijà François Rabelais romane.
Jis kalba apie kolektyviná kûnà – gaðlø, ryjantá,
besituðtinantá, gimdantá, prievartaujantá ir ken-
èiantá prievartà, hiperbolizuotà kûnà. Kûnas su-
skaidomas á atskiras dalis, kuriø kiekviena auga
pranokdama save paèià, ágyja savarankiðkumà
ir gali gyvuoti ðalia kûno, ið kurio ji iðaugo. Toks
kûno hiperbolizavimas paverèia já daiktu, monst-
ru. Romane atsiskleidþia pagrindiniai grotesko
aspektai – degradacija ir inversija. Nuo jø pri-
klauso kiekvieno vyksmo ambivalencija: virðus/
apaèia, vidus/iðorë ir t. t. Nors Rabelais romane
kalbama apie iðkankintà, iðprievartautà kûnà,
taèiau besaikiu rijimu ir girtavimu ðvenèiamas
nuolatinis, kolektyvinis, karnavaliðkas atsinau-
jinimas.
Rabelais romano pradþioje kreipiasi á skai-
tytojà:
Galbût nedaug pasemsit iðminties,
Bet pasijuokt skaniai galësit;
Að jus paguosiu, pralinksmësit,
Uþmirðit sielvartà, vargus,
Ne verkti, bet kvatot turësit,
O juoktis moka tik þmogus.23 
Bachtinas, kalbëdamas apie groteskà Niko-
lajaus Gogolio ar Fiodoro Dostojevskio kûry-
boje, paþymi, kad èia juokas labai redukuoja-
mas, o ekspresionizmo literatûroje jis tiesiog
„uþstringa“ gerklëje. Schiele’s paveiksluose gro-
teskiðka prievartos fantazija, ágyvendinama
„pjaustant“ ir „kapojant´ þmogaus kûnà, turëtø
sukelti smalsumà: kas iðtrykð, iðbëgs ar iðvarvës
ið suluoðinto kûno? Schiele profesionaliai „am-
putuoja“ galûnes, nepalikdamas nei kraujo ba-
los, nei þaizdø, nei randø, bylojanèiø apie ávy-
kusià prievartà. Rabelais kûno hiperbolizavimas
dailininko kûryboje virsta kûno daliø redukavi-
mu, taèiau ir vienu, ir kitu atveju sukuriamos
uþuominos apie monstrà. Schiele’s autoportre-
tas, kuriame dailininko ávaizdis primena vabz-
dá – „Didelis sëdintis aktas“ („Großer sitzender
Akt“, 1910), tampa tiesiogine aliuzija á Franzo
Kafkos herojaus Gregoro Zamzos („Metamor-
fozë“) likimà – jis vieniðas, nereikalingas, at-
stumtas artimøjø ir aplinkiniø. Tai, kad Schie-
le’s vienatvë buvo pagrindinë ir kitø jo paveiks-
lø (ne tik autoportretø) tema, liudija Arthuro
Roesslerio prisiminimas: „Gesteigerte Angst vor
Einsamkeit. Das Gefühl der Einsamkeit, einer
ihn schier vereisenden Einsamkeit, war in ihm
von Kindheit an“24.
22 Artaud, 1999, 87.
23 Fransua Rablë, „Skaitytojams“, Gargantiua ir Pan-
tagriuelis, Vilnius: Vaga, 1987, 10.
24 Elfriede Wiltschnigg, „Egon Schiele“, „Das Rätsel
Weib“. Das Bild der Frau in Wien um 1900, Berlin,
2001, 219.
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1. Egon Schiele, „Autoportretas languotais marðkiniais“, 1917 m.
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2. Egon Schiele, „Pamokslininkas (Autoportretas)“, 1913 m.
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3. Egon Schiele, „Kovotojas (Autoportretas)“, 1913 m.
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4. Egon Schiele, „Sëdinèio vyro aktas (Autoportretas)“, 1917 m.
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5. Egon Schiele, „Ðokëjas (Autoportretas)“, 1913 m.
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6. Egon Schiele, „Vyro aktas raudona draperija apjuostomis strënomis (Autoportretas)“, 1914 m.
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Egono Schiele’s autoportretø analizë parodë,
kaip teatriniai þenklai gali ásilieti á vaizduojamo-
sios dailës þenklø sistemà. Patekæ á vienà laukà, jie
ne tik vieni kitø neuþgoþë, nepaneigë, bet árodë
vaisingà tarpusavio sàveikà, pasiûlë naujø prasmiø.
Hipertrofuotomis kûno formomis bei neáprastu
spalviniu koloritu dailininkas pateikë originaliø
ekspresionistiniø iðraiðkos bûdø, atskleidë auto-
refleksijà. Kintanti kûno padëtis, gestika pabrëþë
dvejopà Schele’s situacijà: jis – ir objektas, ir sub-
jektas, ir menininkas, ir modelis. Tuo paèiu vaiz-
davimo bûdu bei technika atlikti darbai sukelia
vieno judesio fragmentiðko kartojimo áspûdá ir vie-
no pantomimos „spektaklio“ vyksmà.
Im Werk von Egon Schiele ist der Körper (besonders
sein eigener) mit seinen mannigfaltigen Ausdrucksfor-
men ein zentrales Thema. Die stark ausgeprägte und
sehr spezifische Körpersprache entwickelte der Künstler
vor dem Spiegel, wovon nicht nur biographische Da-
ten, sondern auch Photos zeugen. Mit dem ausdruc-
ksvollen Variieren seines Körpers präsentiert Schiele
seine Neigung zum Wechseln der Identität, der Rollen,
des Selbst, wobei er sich gleichzeitig in drei Positionen
befindet: des Darstellers, des Regisseurs und des Zus-
chauers.
Als Objekt der Analyse wurden die sechs Selbst-
bildnisse ausgewählt: „Selbstbildnis mit kariertem
Hemd“ (1917), „Der Prediger (Selbstbildnis)“ (1913),
„Der Kämpfer (Selbstbildnis)“ (1913), „Sitzender
männlicher Akt (Selbstbildnis)“ (1917), „Der Tänzer
(Selbstbildnis)“ (1911), „Männlicher Halbakt mit ro-
tem Lendentuch (Selbstbildnis)“ (1914). Sie stellen
verschiedene plastischen Konfigurationen des Körpers
im Raum dar. Obwohl diese Bilder in unterschiedli-
chen Jahren entstanden sind, lassen sich alle sechs
DAS THEATER AUF DEM PAPIERBLATT: ZU DEN EXPRESSIONISTISCHEN SELBSTBILDNISSEN
VON EGON SCHIELE
Dalia Kolytaitë
Z u s a m m e n f a s s u n g
Selbstbildnisse aufgrund der ähnlichen Darstellungs-
weise, Manier und derselben Technik als ein Pantomi-
mestück betrachten. Für eine solche Betrachtungswei-
se spricht nicht nur die visuelle Assoziation – der
Körper in allen Bildern stellt gleichsam stillgestellte
Fragmente einer Bewegung dar, wie man dies bei den
Photoherausgaben von Pantomimen oder beim Dre-
hen eines Stummfilmes (sie haben ja die gleichen
Elemente Bild und Bewegung) beobachten kann. Den
Anstoß für eine solche Behauptung gibt die Kunstgat-
tung der Pantomime selbst. Sie ist ja „die große schwei-
gende Kunst“, „das Spiel des bewusst bewegten
Körpers“, „die Kunst der Form“, und das „Material,
aus dem diese Form geschaffen wird, ist der menschli-
che Körper“. Schieles Selbstbildnisse entsprechen ih-
ren Grundforderungen: dem begrenzten Raum, der
Beleuchtung, dem eng am Körper anliegenden Kostüm,
der sehr persönlichen Monologform. Auch ihre Ver-
wandtschaft zur Skulptur und Malerei, die J. W. Go-
ethe, K. von Levetzow, J. Dorcy behaupten, ergänzt
diese Interpretation.
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